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California, la América de Harris: la casa Havens 
en tres conversaciones
California, the America of Harris: the 
havens house in three conversations
En 1951, una década después de haber cons-
truido su obra maestra en las colinas de Berkeley, 
Harwell Hamilton Harris abandonaba definitiva-
mente California para asumir la dirección de la Es-
cuela de Arquitectura de la Universidad de Texas en 
Austin. Su trabajo era entonces tan admirado y di-
fundido que incluso Alvar Aalto dijo de él que se tra-
taba del mejor arquitecto estadounidense después de 
Frank Lloyd Wright 3. No obstante, a pesar del interés 
que habían despertado sus primeras realizaciones y 
de haber llevado a cabo una encomiable labor acadé-
mica al frente de un grupo de arquitectos y críticos 
entre los que se encontraban John Heduk o Colin 
Rowe, cuando Harris terminó su carrera profesional 
hacia mediados de los 70 en Carolina del Norte, su 
figura había quedado relegada a un discreto segundo 
plano. Algunos años antes de su muerte los prime-
ros historiadores independientes del sur de Califor-
nia4 repararon de nuevo en sus casas de Los Ángeles, 
comenzando así un lento proceso de recuperación 
In 1951, a decade after having built his master 
work in the foothills of Berkeley, Harwell Hamilton 
Harris left California for good to become Dean of 
the School of Architecture at the University of Texas 
in Austin. At that time, his work was so well-known 
and admired that Alvar Aalto said that, -after Frank 
Lloyd Wright, Harris was the next best North Amer-
ican architect3. Nonetheless, despite the interest in 
his initial projects and his academic labor as head 
of a group of architects and historians, the likes of 
John Hedjuk and Colin Rowe; when Harris retired 
from the profession in the 70’s in North Carolina, 
he was a discrete secondary character. Several years 
prior to his death, the first independent historians 
from Southern California4 began to take notice of his 
houses in Los Angeles. This was the start of a slow 
process of recuperation which is still under way5 
-and which, in a certain sense, is like what happened 
with Schindler6. Even so, the works of Harris are still 
very little known in the European architectural cul-
 1 HARRIS, Harwell Hamilton:  “Regionalism and Nationalism in Architectu-
re”, en Texas Quarterly, febrero 1958, p. 21.
2 HARRIS, Harwell Hamilton:  “Regionalism”, en North Carolina Architect, 
enero-febrero 1978, p. 10.
1 HARRIS, Harwell Hamilton: “Regionalism and Nationalism in Architectu-
re”, in Texas Quarterly, February 1958, p. 21.
2 HARRIS, Harwell Hamilton: “Regionalism”, in North Carolina Architect, 
January-February 1978, p. 10.
José Parra
Profesor, Escuela Politécnica Superior de Arquitectura,
Universidad de Alicante
“To be expressed architecturally, an idea must be built; to be 
built, it must be particularized, localized, set within a region. 
And what are important are not the limitations of the region 
but the resources of the region.  Its most important resources are 
its free minds, its imagination, its stake in the future, its  energy, 
and last of all, its climate, its topography, and the particular 
kind of sticks and stones it hast to build with” 1
“Regionalism is a state of mind, a cosmopolitan and imagina-
tive people, and an eye to the future”2
Harwell Hamilton Harris
“Para que una idea pueda ser expresada arquitectónicamente 
debe ser construida; para ser construida debe ser particularizada, 
contextualizada, localizada en una región. Lo que importa de esa 
región no son sus limitaciones, sino su potencial.  Sus principales 
recursos son la libertad de pensamiento de sus gentes, su creativi-
dad, su visión de futuro, su energía y después, en último término, 
su clima, su topografía y el tipo particular de piedra o madera con 
el que se construye” 1
“El regionalismo es un estado mental, propio de personas cosmo-
politas e imaginativas que tienen la vista puesta en el futuro”2
Harwell Hamilton Harris
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que aún continua en la actualidad 5 –y que, en cierto 
modo, recordaría lo ocurrido con Schindler 6– pero, 
en cualquier caso, la obra de Harris sigue siendo aún 
muy desconocida para la cultura arquitectónica eu-
ropea.
Concluida pocos días antes del ataque japonés 
a Pearl Harbor, justo en el ecuador de su etapa ca-
liforniana, la casa Havens supuso la consagración 
definitiva de Harris como arquitecto, un episodio al-
rededor del cual es posible entrecruzar diversas con-
versaciones con las que desvelar algunas claves del 
contexto cultural californiano de aquellos años.  
Una de ellas sería la lectura del proyecto como 
manifestación de una sensibilidad regional que in-
tegra diversas fuentes, desde la modernidad interna-
cional a la tradición local del Arts & Crafts en la que 
ya se situaba su primera vivienda, la Lowe House7 
de 1932. La casa Havens permitiría además trazar 
una singular genealogía de arquitectos californianos: 
Neutra-Harris-Drake, influenciado cada uno de ellos 
por el anterior durante el tiempo que pasó en su estu-
dio coincidiendo, precisamente, con la construcción 
de la obra que más contribuiría a la fama de su res-
ture.
The Havens House was finished several days be-
fore the Japanese attack on Pearl Harbor. It marked 
the midpoint of Harris’ California period and was 
the project that represented his definitive consecra-
tion as an architect. Many conversations can be in-
terwoven around this structure and they will serve to 
reveal some important aspects of the cultural context 
of California at that time.
One of them is the interpretation of the project as 
manifestation of a regional spirit which draws from 
sources as diverse as international modernity and the 
local Arts and Crafts tradition in which Harris built 
his first residence, the Lowe House7, in 1932. The Ha-
vens House allows one to trace a unique genealogy of 
California architects: Neutra, then Harris and then 
Drake. Each architect is influenced by the preceding 
one during the time spent in their studio. It is worth 
noting that these internship periods coincide exact-
ly with the building of the projects that would bring 
most fame to their architects.
Another interesting approach to the house would 
be through the way it is represented and its photo-
graphic documentation which was of particular im-
portance to Harris.
Lastly, there is a third conversation, which has 
to do with the diffusion of the projects.  This ap-
proach would look at Harris’ relation to the media. 
This method would serve to reveal the clichés in the 
official chronicles of California whose history was 
transmitted through the hyper-publicizing of several 
slanted stories. For this reason the sources should be 
examined more critically, especially the ones com-
ing from . Esther McCoy and John Entenza’s cercles. 
They both  were the primary myth-makers in the 
area and their accounts should be first on the list to 
undergo rigorous examination.
Harris worked under Richard Neutra, who he 
3 En 1939, durante su estancia en California, Harris acompañó a Aino y Al-
var Aalto a visitar diversas obras en el Área de la Bahía,  pudiendo enseñarle 
personalmente su Clark House en Carmel. Años más tarde, en 1957, cuan-
do recibió el encargo de proyectar la Embajada Estadounidense en Helsin-
3 In 1939, during his stay in California, Harris accompanied Aino and Al-
var Aalto to visit several projects in the Bay Area and he gave them a per-
sonal tour of his Clark House in Carmel. Years later, in 1957, when Harris 
was commissioned to design the North American Embassy in Helsinki, he 
Fig.1    R. Neutra explicando a sus discípulos de la Academy of Modern Art 
durante una visita a las obras de la Lovell Health House. Harris es el segundo 
por la derecha, junto a Gregory Ain en ese mismo extremo. Fotografía: Wi-
llard Morgan, Los Ángeles, 1928
Fig.2    R. M. Schindler con el matrimonio Neutra y su hijo Dion en la casa 
estudio de Kings Road, West Hollywood, 1928. Fotografía: Jean Murray Bangs 
(Harris)
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said was the one responsible for the direction of his 
career8. Harris had studied sculpture in the Otis Art 
Institute in Los Angeles and had learned to draw un-
der the painter Stanton Macdonald. He was twenty 
five when he came to Neutra’s studio and with hardly 
any technical training, he began working on the final 
project stage of the Lovell House. Through Neutra, 
Harris came in contact with the architectural ide-
as and principles of international modernity9. He 
learned its publicity strategies and had the opportu-
nity to work in theoretical projects of great complex-
ity and scale such as the development of the Rush 
City Reformed urban model (1925-1930) which, 
along with the Lovell House, culminated Neutra’s re-
search during his first years in California. It was a 
period marked by the desire to achieve a universal 
architectural expression based on the North Amer-
ican industrial paradigm which was symbolized by 
the steel skeleton of the Lovell House10.
During the building of the Lovell House in 1929, 
Neutra was giving classes on modern architecture to 
a select group of students 11 in the Academy of Mod-
ern Art in Los Angeles. These students came with 
him to his site visits where he was photographed 
pectivo mentor. 
Otra interesante aproximación a la casa vendría a 
través de su propia representación y de los materiales 
fotográficos que tanto preocuparon a Harris.
Finalmente, una tercera conversación, relaciona-
da con la difusión de la obra, abordaría la relación de 
Harris con los medios de comunicación. Ello pon-
dría de manifiesto los clichés en las crónicas oficiales 
de la arquitectura californiana, cuya historia se ha 
transmitido a través de la hiperpublicitación de unos 
cuantos relatos sesgados y cuyas fuentes deben ser 
examinadas con mayor profundidad crítica, comen-
zando por los dos principales artífices de los mitos 
modernos de la región, Esther McCoy y John Enten-
za. 
Harris se formó con Richard Neutra, de quien 
afirmó que había sido el responsable de trazar el rum-
bo de su carrera 8. Habiendo estudiado escultura en 
el Otis Art Institute de Los Ángeles y aprendido di-
bujo con el pintor Stanton Macdonald, Harris llegó al 
estudio de Neutra con veinticinco años y, sin apenas 
conocimientos técnicos, se incorporó directamente 
en la fase final del proyecto de ejecución de la Lovell 
House. A través de Neutra, Harris entró en contacto 
con las ideas y con los principales arquitectos de la 
modernidad internacional 9; aprendió sus estrategias 
publicitarias y tuvo la oportunidad de trabajar en 
proyectos teóricos de considerable escala y compleji-
dad, especialmente en el desarrollo del modelo urba-
no Rush City Reformed (1925-30) que, junto con la 
Lovell House, culminaba la investigación desarrolla-
da por Neutra durante sus primeros años en Califor-
nia; una etapa marcada por su aspiración de lograr 
una expresión arquitectónica universal a partir del 
paradigma industrial norteamericano, simbolizado 
en el esqueleto de acero de la casa Lovell 10. 
Durante la construcción de la Lovell House, en 
1929, Neutra impartió clases de arquitectura moder-
na a un selecto grupo de alumnos11 en la Academy of 
ki, Harris tuvo la oportunidad de pasar ese verano en compañía de Aalto en 
Finlandia. El arquitecto expresó en diversas ocasiones su admiración por el 
maestro escandinavo, con quien sentía que su obra compartía la simplicidad 
y naturalidad propia de una arquitectura moderna libre de corsés estilísticos. 
had the opportunity to spend the summer with Aalto in Finland. On various 
occasions, Harris expressed his admiration for the Scandinavian master with 
whom he thought that his own work shared the simplicity and naturalness 
characteristic of a modern architecture free of stylistic restrictions.
Fig.3   R. Neutra: Esqueleto de acero de la casa Lovell. Fotografía: Willard 
Morgan, Los Ángeles, 1928
Fig.4   H. H. Harris: Casa del arquitecto en Fellowship Park, 1935. Catálogo de 
la exposición del Museo de Arte Moderno de Nueva York Built in USA 1932-
194, edición a cargo de Elizabeth Mock, 1944. Fotografías: Fred Dapprich
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in their midst -thus showing that this foundational 
work of the West was much more than just a build-
ing. It was an authentic school of architecture for the 
next generation of California architects. During his 
time with Neutra, Harris spent much effort publi-
cizing the MoMA exposition on International Style 
outside of the  museum circles12 and in doing so, he 
organized a formidable publicity campaign to pro-
mote the Lovell House. This campaign earned Harris 
an international reputation13.
Harris took note of the successes and contradic-
tions of Richard Neutra; and armed with a solid in-
tellectual foundation, he was able to reinterpret, in a 
critical way, the relation of his mentor with the tech-
nology of his time. For Harris, this was the beginning 
of a personal journey towards the sources of an au-
thentic regional tradition.
When Harris started collaborating with Richard 
Neutra in 1928, Neutra was still living and work-
ing in one of the wings of the studio-residence that 
Rudolph and Pauline Schindler had built on Kings 
Road and which, since 1922, had come to be a point 
of reference for the local vanguard. Both Rudolph 
and Pauline Schindler were very important in Harris’ 
formation as an architect. Over the years, Harris was 
to remain very tuned in to Schindler’s work and ide-
as. He shared Schindler’s fascination for wood from 
his first period as well as his later interest in inex-
pensive industrial materials and other materials –not 
traditionally14 found in domestic architecture; such 
as plastics, facing, steel mesh grid, synthetic board, 
etc. On the other hand, Pauline became one of Har-
ris’ best friends and a principal admirer of his work. 
In fact, before Esther McCoy, it was Pauline -through 
her editorial work, who was able to arrange Harris’ 
first appearance in the printed press15.
The creative influence of the cultural and symbol-
Modern Art de Los Ángeles. Éstos le acompañaban a 
las visitas de obra, donde se retrató rodeado de ellos 
para hacer ver que aquella obra fundacional del oes-
te era mucho más que un edificio, era una auténtica 
escuela para la siguiente generación de arquitectos 
californianos. Durante el tiempo que duró su asocia-
ción con Neutra, Harris asistió además a la orques-
tación de una formidable campaña publicitaria para 
promocionar la casa Lovell, dar a conocer la exposi-
ción del MoMA sobre el Estilo Internacional fuera de 
los círculos del museo 12 y, por supuesto, para cons-
truirse una reputación a escala internacional13. 
Harris tomó buena nota de los éxitos y contra-
dicciones de Richard Neutra y, armado con un sólido 
bagaje intelectual, supo reinterpretar de manera crí-
tica la relación de su mentor con la tecnología de su 
tiempo para iniciar un personal recorrido hacia las 
fuentes de una auténtica tradición regional.
Cuando Harris comenzó su vinculación profe-
sional con Richard Neutra en 1928, éste vivía y traba-
jaba todavía en una de las alas de la vivienda-estudio 
que Rudolph y Pauline Schindler habían construido 
en Kings Road y que, desde 1922, se había conver-
4 Principalmente David Gebhard y Robert Winter, autores de las primeras 
guías de arquitectura de Los Ángeles. El caso de Esther McCoy, amiga de 
Harris –y de tantos otros arquitectos californianos–es más complejo pues, 
aunque sus estudios son una fuente muy valiosa de información, son citados 
4 Principally David Gebhard and Robert Winter, authors of the first architec-
tural guides to Los Angeles. The case of Esther McCoy, friend of Harris –and 
of so many other California architects- is more complicated. Although her 
studies are a valuable source of information, they tend to be lacking in ob-
Fig.5    H. H. Harris: Casa Havens. Fotografía: Roger Sturtevant, 1941
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ic universe of Kings Road on the architect is undeni-
able – especially the idea of California represented by 
the house. “If any building can fire one with passion 
for simple living and high thinking, this is it”, wrote 
Harris16. Absolutely radical in all its social ideas, with 
its spaces open to the garden to live and work in in-
timate relation with nature, for Harris Kings Road 
was one of his first architectural references. This is 
shown by the simple wooden pavilion Harris built 
for himself in 1935. Harris’ wife, the writer and crit-
ic Jane Murray Bangs was another person connected 
to Kings Road. She was also the person that had the 
most intellectual influence17 on Harris’ career. Bangs 
re-discovered the work of the Greene brothers and 
wrote her seminal articles on them 18 more than a 
decade before Esther McCoy’s publication on the ar-
chitecture of the five California pioneers 19.
Harris’ architecture is genuinely Californian and 
profoundly individualistic. Its modernity comes as 
a specific response to the landscape, the way of life 
and the culture of the region which are interpreted 
through Harris’ own experience and artistic person-
ality. For this reason, Harris felt a special connection 
to the protean imagination of Greene & Greene, 
tido en un centro de referencia para la vanguardia 
local. Ambos resultaron clave en sus inicios como ar-
quitecto. Por un lado, Harris se mantuvo muy atento 
a la obra y a las ideas de Schindler; compartió con 
él la fascinación de su primera época por la madera, 
así como el interés de sus últimos años por la expe-
rimentación con materiales industriales baratos y, 
en general, inusuales14 en la arquitectura doméstica 
como plásticos, chapas, mallas, tableros sintéticos, 
etc. Por otro lado, Pauline se convirtió en una de sus 
mejores amigas y principales admiradoras de su tra-
bajo. De hecho, fue ella quien, a través de su labor 
editorial y anticipándose incluso a Esther McCoy, 
consiguió para Harris su primera aparición relevante 
en un medio impreso15. 
Y, desde luego, a lo que no pudo sustraerse el ar-
quitecto fue al influjo creativo del universo cultural y 
simbólico de Kings Road, especialmente a la idea de 
California que la casa representaba. “Si algún edifi-
cio puede encender simultáneamente una auténtica 
pasión por un modo de vida sencillo y un elevado 
pensamiento es esta casa”, escribió 16. Absolutamen-
te radical en todos sus planteamientos sociales, con 
sus espacios abiertos al jardín para vivir y trabajar 
frecuentemente sin reparar en su falta de objetividad dada la implicación per-
sonal de esta cronista en la mayoría de los hechos que relatan sus escritos. No 
obstante, en el caso de Harris resulta de imprescindible lectura el capítulo que 
McCoy dedica al arquitecto en The Second Generation (Salt Lake City, UT: 
Gibbs Smith Publisher, 1984, pp. 36-81). Más recientemente Tomas Hines, en 
su monumental Architecture of the Sun: Los Angeles Modernism 1900-1970 
(New York: Rizzoli, 2010) ha dedicado un capítulo (pp. 430-505) a estudiar 
conjuntamente la obra de Gregory Ain, Raphael Soriano y Harwell Hamilton 
Harris.
5 El principal trabajo publicado sobre el arquitecto es la única monografía 
existente hasta la fecha, escrita en 1991 y reeditada en 2000 (GERMANY, Lisa: 
Harwell Hamilton Harris. Prólogo de Kenneth Frampton e Introducción de 
Bruno Zevi. Berkeley, CA: University of California Press, 2000). El libro sitúa 
a Harris en el centro de la historia de la arquitectura moderna en los Estados 
Unidos, demostrando su relevancia en el contexto norteamericano a pesar 
del cierto olvido en el que ha caído el arquitecto en la actualidad. El texto está 
exhaustivamente documentado con información de primera mano, obtenida 
a través de entrevistas y correspondencia con Harris. Se trata además un libro 
muy bien escrito que despierta el interés del lector desde la primera página. 
Si bien, se echa en falta un análisis en profundidad de los proyectos de Ha-
rris, circunstancia que vendrá a solventar la nueva monografía escrita por Ted 
Wells (Harwell Hamilton Harris: Californian by Nature), cuya aparición en 
jectivity given her personal implication in the majority of incidents that she 
narrates in her writings. Nonetheless, the chapter McCoy dedicates to Harris, 
in The Second Generation (Salt Lake City, UT: Gibbs Smith Publisher, 1984, 
pp. 36-81) is obligatory reading. More recently, Thomas Hines, in his mo-
numental Architecture of the Sun: Los Angeles Modernism 1900-1970 (New 
York: Rizzoli, 2010) dedicates a chapter (pp. 430-505) to studying the work of 
Gregory Ain, Raphael Soriano and Harwell Hamilton Harris.
5 The principal work published about Harris is the only publication dedicated 
exclusively to his work. It was written in 1991 and reedited in 2000 (GER-
MANY, Lisa: Harwell Hamilton Harris. Prologue by Kenneth Frampton and 
Introduction by Bruno Zevi. Berkeley, CA: University of California Press, 
2000). The book places Harris in the center of the history of modern architec-
ture in the United States and demonstrates his relevance in the North Ame-
rican context despite having fallen into a sort of oblivion. The text is exhaus-
tively documented with firsthand information obtained through interviews 
and correspondence with Harris. The book is also very well written and cap-
tures the interest of the reader from the beginning. While this existing work 
lacks a profound analysis of Harris’ projects, Ted Wells will be publishing such 
an analysis in 2014 (Harwell Hamilton Harris: California by Nature).
6 Harris was one of the first architects to protest the unjust historical forget-
ting of Schindler. He criticized the preconceived schemes with which the cul-
Fig.6  H. H. Harris: Casa Havens, planta principal y planta de dormitorios tal como fue publicada por Esther McCoy (The Second Generation)
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Schindler and Wright whose work responded to dif-
ferent expressions of “the time, the place, the ideals 
and the myths that have formed me also.”20 For this 
reason, Harris said that “I saw America thru Califor-
nia eyes. My America is really California”21.
After the war, regionalism became the central 
axis of Harris’ thought. Even Kenneth Frampton re-
ferred to Harris’ writings to formulate his theory of 
critical regionalism as mediating between the forms 
of modern civilization and local culture.  In Modern 
Architecture, and even before this idea was included 
in his book, Frampton stated in an article for Per-
specta: “No-one has perhaps expressed the idea of a 
Critical Regionalism more discretely than Harris in 
his address, ‘Regionalism and Nationalism’, which he 
gave to the North West Regional Council of the AIA, 
in Eugene, Oregon, in 1954” 22. In his lecture, Harris 
adopted Mumford’s thesis 23 about the authenticity of 
the modern tradition of the San Francisco Bay area, 
defending the architecture produced in California as 
a non-excluding regionalism, free of stylistic norms 
and doctrinal bindings, capable of absorbing many 
en una íntima relación con la naturaleza, Kings Road 
fue uno de los primeros referentes arquitectónicos 
de Harris. Así se evidencia en el sencillo pabellón de 
madera que construyó como su propia casa en 1935; 
y, también, en el hecho de que otra figura vinculada 
al círculo de Kings Road, su mujer, la escritora y crí-
tica Jane Murray Bangs, fuera la persona que ejerció 
la mayor influencia  intelectual 17 sobre su carrera, 
por ejemplo, a través del descubrimiento de la obra 
de los hermanos Greene, adelantándose con sus ar-
tículos18 en más de una década a la monografía de 
Esther McCoy sobre la arquitectura de los pioneros 
californianos 19. 
La arquitectura de Harris es genuinamente cali-
forniana y profundamente individualista. Su moder-
nidad emerge de una respuesta específica al paisaje, 
la forma de vida y la cultura de la región, interpreta-
dos desde de su propia experiencia y personalidad 
artística. Por eso, Harris sintió una especial cone-
xión con el proteico imaginario de Greene & Greene, 
Schindler y Wright, cuya obra consideraba diferentes 
expresiones de “la época, el lugar, los  ideales y los 
mitos que también me han formado a mí” 20. Y por 
eso mismo, también afirmó: “vi América a través de 
mis ojos californianos. Mi América es realmente Ca-
lifornia” 21.
Después de la guerra, la cuestión del regionalis-
mo se convirtió en el eje central del pensamiento de 
Harris. El propio Kenneth Frampton recurrió a sus 
escritos para formular la teoría de un regionalismo 
crítico como mediador entre las formas de la civiliza-
ción moderna y la cultura local, como él mismo reco-
nocería en Modern Architecture: “quizás nadie haya 
expresado con más fuerza la idea de un regionalismo 
crítico que Harris en su ‘Regionalismo y Naciona-
lismo’, una conferencia leída por primera vez ante el 
Consejo Regional del Noroeste de la AIA en Eugene, 
Oregón, en 1954” 22. En su ponencia, Harris asumía 
las tesis de Mumford 23 acerca de la autenticidad de 
GS Editions está prevista en 2014.  
6 Harris fue uno de los primeros en denunciar el injusto olvido histórico de 
Schindler, criticando los esquemas preconcebidos con los que, según escribía, 
las instituciones culturales del Este entendieron la arquitectura producida en 
California: “Estos proyectos [de Schindler] tienen un nivel de ingenio como 
pocas obras del Estilo Internacional han logrado […] Por tanto, me pregunto, 
¿cómo cuentan realmente esta inteligencia y la evidente falta de ella en mu-
chas obras del Estilo Internacional cuando la crítica y el público valoran tan 
negativamente a  Schindler y siguen prefiriendo una arquitectura basada en la 
repetición de las fórmulas aceptadas por el Estilo Internacional? Imagino que 
las camisas abiertas con amplios cuellos que vestía Schindler, sus sandalias de 
huarachi  y sus amigos bohemios le debieron costar la pérdida de clientes lo-
cales, pero no serían una razón para justificar la falta de aprecio hacia su obra 
por parte de los críticos especializados, del MoMA y del público cuyo gusto 
formaban. Algo más subyacía en este rechazo”. HARRIS, Harwell Hamilton: 
Prólogo al libro de Esther McCOY: Vienna to Los Angeles. Two Journeys. 
Letters Between R. M. Schindler y Richard Neutra. Santa Monica, CA: Arts + 
Architecture Press, 1979,  p. 8.
7 David GEBHARD: “Harwell H. Harris”, en AA. VV. WINTER, Robert (ed.): 
Toward a Simpler Way of Life: the Arts & Crafts Architects of California. Ber-
keley, Los Angeles,  CA; London: University of California Press, 1997, p. 276.
8 Harwell Hamilton HARRIS: The Organic View of Design. Entrevista con 
tural institutions of the East judged the architecture produced in California: 
“These designs [of Schindler] do have wit, and few of the International Style 
do […] So I wonder: can Schindler’s wit and the Internationalists’ lack of wit 
account for the critic’s and public’s rejection of Schindler and their acceptan-
ce of the formula-based Internantionalists? Schindler’s open collar shirts and 
huarache [sic.] footgear, together with his bohemian friends and food-faddist 
clients, might have cost him local clients but not the understanding of archi-
tectural critics, the New York Museum of Modern Art and the public whose 
taste it formed. Something else underlay their rejection. HARRIS, Harwell 
Hamilton: Prologue to the book by Esther McCoy: Vienna to Los Angeles. 
Two Journeys. Letters between R.M. Schindler and Richard Neutra. Santa 
Monica, CA: Arts + Architecture Press, 1979, p. 8.
7 David GEBHARD: “Harwell H. Harris”, in AA. VV. WINTER, Robert (edi-
tor): Toward a Simpler Way of Life: the Arts & Crafts Architects of California. 
Berkeley, Los Angeles, CA; London: University of California Press, 1997, p. 
276.
8 Harwell Hamilton HARRIS: The Organic View of Design. Interview with 
Judy Stonefield. Los Angeles: Oral History Program, University of California 
Los Angeles (UCLA), 1985, p. 58.
9 Through the mediation of Neutra, Harris became secretary of the American 
Fig.7  H. H. Harris: Casa Havens, axonometría, vista desde la calle, lápiz de 
color. University of Texas Archives
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Fig.8 H. H. Harris: Casa Havens, vista desde el patio y del puente de acceso a 
la vivienda. Fotografía: Roger Sturtevant, 1941
cultural references from Japan to modern Europe: 
“Opposed to the Regionalism of Restriction is anoth-
er type of regionalism: the Regionalism of Liberation. 
[…] It is the genius of this region to be more more 
than ordinarily aware and more than ordinarily free. 
[…] San Francisco was made for Maybeck. And Pas-
adena was made for Greene & Greene. Neither could 
have accomplished what he did in any other place or 
time. Each used the materials of the place, but it is not 
the materials that distinguish the work. […] A region 
promotes ideas. A region accepts ideas. Imagination 
and intelligence are necessary for both. In California 
in the late Twenties and Thirties, modern European 
ideas met a still-developing regionalism [Califor-
nia`s acceptance was partial but intelligent, largely 
confined to what it found relevant]. In New England, 
on the other hand, European Modernism met a rigid 
and restrictive regionalism that at first resisted and 
then surrendered. New England accepted European 
Modernism whole because its own regionalism had 
been reduced to a collection of restrictions”.
Harris’ words express the cultural tension be-
tween the two coasts. It was an ideological debate 
marked by friction between specific and general ide-
as, regional and international ones, individual and 
collective ones; and, as pointed out by Ted Wells24, 
the discourse was impregnated by the old academic 
prejudice that in America, ideas, like the westward 
expansion of frontiers and settlers, moved from East 
to West and not in the opposite direction. Accord-
ing to Wells, unlike those that saw the machine as 
the solution to collective problems, Harris felt that 
Nature offered  an “[exciting] variety and richness of 
expressions […] the idea from which will evolve [the 
forms]” 25 since while “reason can be restrictive, Na-
ture is always liberating.”26 In this sense, for Harris, 
the term natural would have multiple meanings. It 
would have to do with the relation of the architecture 
la tradición moderna de la Bahía de San Francisco, 
defendiendo la arquitectura producida en California 
como un regionalismo no excluyente, libre de códi-
gos estilísticos y corsés doctrinales, capaz de hacer 
suyas múltiples referencias culturales, desde Japón a 
la modernidad europea: “Opuesto al Regionalismo 
de la Restricción hay otro tipo de Regionalismo, el 
Regionalismo de la Liberación. […] Está  en el es-
píritu de una región estar más alerta de lo ordinario 
y ser más libre de lo común. […] San Francisco fue 
hecha para Maybeck, Pasadena fue hecha para Gree-
ne & Greene. Ninguno de ellos podría haber logrado 
lo que logró en otro tiempo o lugar. Cada uno utilizó 
los materiales del lugar; pero no son los materiales 
los que distinguen su obra. […] Una región puede 
desarrollar ideas. Una región puede aceptar ideas. La 
imaginación y la inteligencia son necesarias para am-
bas. En California, a finales de los años 20 y en los 30, 
las ideas europeas se encontraron con un regionalis-
mo aún en desarrollo. Si bien, en Nueva Inglaterra, 
la modernidad europea se encontró un regionalismo 
rígido y restrictivo que primero presentó resistencia 
y luego se rindió. Nueva Inglaterra aceptó el con-
junto de la modernidad europea porque su propio 
regionalismo se había reducido a una colección de 
restricciones”.
Las palabras de Harris traducen la tensión cul-
tural entre las dos costas del país. Un debate ideoló-
gico marcado por la fricción entre lo específico y lo 
general, lo regional y lo internacional, lo individual 
y lo colectivo y que, como ha reparado Ted Wells , 
estaba impregnado por el viejo prejuicio de que en 
América, las ideas, como las fronteras y las personas 
viajaban de este a oeste y no en sentido contrario. 
Según Wells, a  diferencia de aquellos que vieron en 
la máquina la solución a los problemas colectivos, 
Harris sintió que la naturaleza ofrecía “una excitan-
te variedad y riqueza de expresiones […] es la idea 
de la que parten y evolucionan las formas”25  ya que 
mientras que “la razón puede ser restrictiva, la natu-
raleza siempre es liberadora” 26 . En este sentido, para 
Harris, el término natural sería polisémico, pues ten-
dría que ver con la relación de la arquitectura con el 
lugar, los materiales locales, la eficiencia del diseño o 
el modo en que una obra evoluciona con el tiempo 
de acuerdo con su propio desarrollo orgánico.
John Weston Havens (1903-2001) era un joven 
heredero de Berkeley, fascinado por la arquitectura y 
el diseño modernos que había hecho del coleccionis-
mo y las causas filantrópicas su principal ocupación. 
Harris sintió una inmediata afinidad con su cliente, 
surgiendo entre ellos una amistad de por vida. Los 
dos eran de la misma edad, procedían de familias de 
pioneros californianos y habían sido educados en los 
valores del individualismo y el amor por la natura-
Judy Stonefield. Los Angeles: Oral History Program, University of California 
Los Angeles (UCLA), 1985, p. 58.
9 Por mediación de Neutra, Harris se convirtió en el secretario del American 
Chapter para los CIAM.
Chapter of the CIAM.
10 Cfr. BOUTIN, Marc: Richard Neutra: The Idealization of Technology in 
America. Thesis for the Degree of Master of Arts. Department of Art. Calgary, 
Alberta: University of Calgary, 2000, p. 103.
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with the place, the local materials, the efficiency of 
the design or the way in which a project evolves in 
time –according to its own organic development.
John Weston Havens (1903-2001) was a young 
collector and philanthropist from Berkeley fascinat-
ed by architecture and modern design.  Harris felt an 
immediate connection with his client and a friend-
ship arose between them which was to last their 
whole lives. They were both the same age. They both 
descended from California pioneer families and they 
had been educated in the values of individualism and 
the love of nature. They both also shared artistic in-
terests, a love of the simple life and the same vision 
of California present in every detail of the house.”27
Weston commissioned Harris to build an ex-
traordinary work, a domestic refuge where he could 
surround himself with the beauty of his art collec-
tion, his books and his dearest friends. The architect 
more than satisfied the expectations of his client. He 
built a house which, in the words of Esther McCoy, 
could not leave anyone indifferent:. “By 1941, Cali-
fornian knew what to expect of Harris, but the Ha-
vens house in Berkeley came as a shock. Complex 
roofs were expected, not inverted gables. He had 
built for other steep slopes, but the Havens house was 
a tour de force.”28
The inspired cross section of the house immedi-
ately reveals its siting strategy. By hollowing out the 
hillside, Harris separates the dwelling from the street 
and generates a horizontal platform. On both sides 
leza. Ambos compartían además intereses artísticos, 
el gusto por una vida sencilla y una misma visión de 
California presente en cada rincón de esta casa 27. 
Harris recibió de Weston el encargo de propor-
cionarle una obra extraordinaria, un refugio do-
méstico donde rodearse de la belleza de sus objetos 
de arte, de sus libros y de sus amigos más queridos. 
El arquitecto superó con creces las expectativas de 
su cliente, construyendo una casa que, en palabras 
de Esther McCoy, no pudo dejar a nadie indiferen-
te. “Hacia 1941 los californianos sabían qué podían 
esperar de Harris, pero la casa Havens en Berkeley 
fue un shock. Se podían esperar cubiertas comple-
jas, pero no triángulos invertidos. Harris había cons-
truido en terrenos de fuerte inclinación, pero esta 
vivienda fue una auténtica proeza” 28.
La inspirada sección de la casa revela inmedia-
tamente su estrategia de implantación. Mediante un 
vaciado de la colina, Harris distanció la vivienda de 
la calle, generando además una plataforma horizon-
tal en la parcela. A ambos lados de esta depresión se 
organizan dos cuerpos independientes conectados 
por una pasarela. En lo alto del promontorio, vincu-
lado a la calle, un primer volumen alberga el garaje, 
bajo el cual hay un pequeño apartamento de servi-
cio con acceso propio. El segundo volumen, la casa 
propiamente dicha, consiste en una superposición 
de tres prismas triangulares bajo los que se apilan 
sus dos plantas. La aparente facilidad con la que han 
sido resueltas deriva del reconocible diseño modular 
10 Cfr. BOUTIN, Marc: Richard Neutra: The Idealization of Technology in 
America. Thesis for the Degree of Master of Arts. Department of Art. Calgary, 
Alberta: University of Calgary, 2000, p. 103.
11 Entre ellos, además de Harwell H. Harris y Gregory Ain, también se encon-
traba el matrimonio de fotógrafos integrado por Bárbara y Willard Morgan, 
responsable de las impactantes imágenes de la ejecución de la estructura de 
acero  de la casa.
12 El propio Harris fue responsable de la organización de su exhibición en los 
Almacenes Bullock en Los Ángeles durante el verano de 1932.
13 Cuando Harris dejó definitivamente el despacho de Neutra a principios de 
1933 para iniciar su carrera profesional en solitario, Neutra había publicado 
ya más de 250 artículos en todo el mundo sobre sus obras, proyectos, reseñas 
de sus libros o actividad como conferenciante. 
14 Precursores de una plástica low tech con la que se identifica, por ejemplo, 
la casa de Frank Gehry, por cierto, un declarado admirador de Harris.
15 Concretamente, el artículo “In Designing the Small House” sobre la casa 
Lowe (Altadena, 1932), en el que Harris exponía su filofofía arquitectónica a 
través de una serie de recomendaciones  proyectuales. El texto apareció en el 
número de enero de 1935 de la revista California Arts & Architecture, dirigi-
do por  Pauline Schindler en calidad de Guest Editor. Dicho número estaba 
dedicado monográficamente a la arquitectura moderna de Los Ángeles,  lo 
cual desmiente la idea generalizada de que esta revista no publicó arquitectu-
ra moderna hasta la llegada de John Entenza.
11 In the group, along with Harwell H. Harris and Gregory Ain, there were 
also the two photographers, Barbara and Willard Morgan, who were respon-
sible for the incredible images of the assembly of the steel structure of the 
house.
12 Harris himself was responsible for the exhibition in the Bullock Depart-
ment Store in Los Angeles during the summer of 1932.
13 When Harris finally left Neutra’s office at the beginning of 1933 to set up 
his own practice, Neutra had already published more than 250 articles all over 
the world on his works, projects, book outlines and conferences.
14 A precursor of a low-tech plastic which is found in Frank Gehry’s house. 
Gehry is an admirer of Harris.
15 Specifically, the article “In Designing the Small House” based on the Lowe 
House (Altadena, 1932), in which Harris presents his architectural philoso-
phy through a series of recommendations for a project. The text appeared 
in 1935 in the January issue of the magazine California Arts & Architecture 
in which Pauline Schindler was acting as guest editor. This entire issue was 
dedicated to the modern architecture of Los Angeles which disproves the idea 
circulating that this magazine did not publish examples of modern architec-
ture until John Entenza became editor.
16 HARRIS, Harwell Hamilton: Letter to Pauline Schindler, 1974. Cited in 
McCOY, Esther: Vienna to Los Angeles. Op. cit., p. 54.
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of this depression, there are two independent struc-
tures connected by a walkway. In the high part of 
the promontory, tied to the street, the first building 
houses the garage below -in which there is a small 
service apartment with its own entrance. The second 
building, the house itself, is made up of a superpo-
sition of three triangular prisms whose two floors 
are stacked up underneath. The apparent ease with 
which the project is resolved comes from Harris’ 
recognizable modular design –based on a 3 by 3 foot 
square. On the upper floor, one finds the living room, 
kitchen and a guest room. A spiral stairway leads to 
the lower floor where the architect has converted two 
rooms into bedrooms. These rooms which are almost 
autonomous -open out onto an excavated courtyard 
whose retaining walls are made of a prominent stair-
like construction of wooden planters.
Wood is the principal material used in the house. 
The structure is made of Douglas fir and the walls 
are faced in redwood. The floors are of oak and the 
stairway is of birch. The ceiling paneling in the living 
room is continuous with a band of light wells which 
follow the inclined plane of the roof. Natural materi-
als are combined with industrial materials as Harris 
liked to do. Celotex and other non-domestic mate-
rials are used. A simple torqued grid serves as the 
guardrail of the terrace. Hidden by the vibrant tex-
ture of the book shelves which line the living room 
walls, the chimney distributes the space with the use 
of fixed furnishings which are also characteristic of 
Harris. The dwelling was furnished with some of the 
best designs of the times. Among them are pieces by 
Alvar Aalto, acquired by Harris in Europe. The fold-
able panels which separate the kitchen from the din-
ing room complete the selection of woods found in 
the house. There is a world map painted on the pan-
els which deliberately does not include political bor-
ders. Only the geographical accidents are depicted.
de Harris, basado en una cuadrícula de 3 pies. En la 
planta superior se ubican los espacios de estar, la co-
cina y un cuarto de invitados. Una escalera en espiral 
conduce al piso inferior donde el arquitecto ha acon-
dicionado dos estancias de dormitorios. Estas piezas, 
prácticamente autónomas, se abren a un patio exca-
vado cuyas paredes se contienen mediante un cons-
picuo escalonamiento de jardineras de madera. 
La madera es el principal material de la casa. La 
estructura está ejecutada en abeto Douglas y los ce-
rramientos revestidos de secuoya. Los suelos son de 
roble y la escalera de abedul. El panelado del techo 
del salón continúa con una banda de lucernarios que 
siguen el plano inclinado de la cubierta. Los acaba-
dos naturales se combinan con materiales industria-
les, muy del gusto de Harris, como el celotex e, inclu-
so, con elementos ajenos al  ámbito doméstico como 
el desenfadado recurso de la malla a simple torsión 
con la que están resueltos los antepechos de la terra-
za. Oculta por la vibrante textura de las estanterías 
de libros que forran la pared del estar, la chimenea 
distribuye este espacio mediante la aparición de un 
mobiliario fijo, también característico de Harris. La 
vivienda fue amueblada con algunos de los mejores 
diseños del momento, como las piezas de Alvar Aal-
to, adquiridas por Havens en Europa. Completan la 
paleta de maderas los paneles plegables que separan 
la cocina del comedor donde se ha pintado un ma-
pamundi que deliberadamente no incluye fronteras 
políticas, sólo accidentes geográficos.
Como se ha indicado, la llegada a la parcela se 
produce desde su cota más elevada. Pero la casa no 
se muestra, al contrario, despliega redundantemen-
te diversos mecanismos de ocultación destinados a 
proteger su intimidad doméstica. Una tapia impide 
la visión desde la calle. Ésta se retranquea para pro-
vocar la aparición del volumen del garaje, apenas 
perceptible cuando está cerrado. Tampoco es fácil 
16 HARRIS, Harwell Hamilton:  Carta a Pauline Schindler, 1974. Citada en 
McCOY, Esther: Vienna to Los Angeles. Op. cit., p. 54.
17 Jean Harris era amiga de algunos de los críticos y editores más influentes 
del momento, como Talbot Hamlin, Howard Myers o Elizabeth Gordon, faci-
17 Jean Harris was a friend of some of the most influential critics and editors 
of the time such as Talbot Hamlin, Howard Myers and Elizabeth Gordon. 
This was instrumental in the publication of her husband’s works in periodicals 
such as Architectural Record, Architectural Forum or House Beautiful.
Fig.9   H. H. Harris: Casa Havens, perspectiva desde la terraza con el comedor 
en primer término. University of Texas Archives
Fig.10  John Weston Havens fotografiado en su salón. Fotografía: Maynard 
Parker, 1942
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As was already mentioned, one arrives to the 
site at the highest point. The house does not show 
itself; on the contrary, it repeatedly unfolds different 
hiding mechanisms designed to protect its domestic 
intimacy. A wall blocks vision from the street. This 
wall angles to cause the garage to appear even though 
it is hardly visible when its door is closed. It is also 
not easy to perceive the pedestrian entryway whose 
door is located in the space that separates the two 
planes. After having entered a fenced area, a stairway 
descends down to the wooden bridge which leads 
to the main entrance. Upon entering, its V-shaped 
structure prevents looking down towards the court-
yard. Once inside the house, after passing through 
this sequence of transition spaces, an armoire yet 
again prevents from pryring eyes. To enter the liv-
ing room, one has to go around it and once inside, 
this room opens out onto the views of San Francisco. 
This surprise effect, the continuity of the glass win-
dow and the expansive feeling of the living room due 
to the inclination of the roof reinforce the impact 
caused by the spectacular view over the Bay.
For Harris, the dwelling should not frame the 
view. It should project out into it. The view should 
be converted into an extension of the interior spaces. 
The fundamental idea of the Havens House is materi-
alized in the play of inverted gables and relies on the 
condition of seeing without being seen. While the 
occupants of the house could enjoy astonishing pan-
oramic views, the house protected itself from views 
from the exterior. This obsession for privacy had to 
do with the fact that the owner was homosexual. The 
house gave form to the type of life desired by Ha-
intuir el acceso peatonal, cuya puerta se sitúa en el 
hueco que separa ambos planos. Traspasada la valla, 
una escalera desciende hasta el puente de madera 
que conduce hasta la entrada a la vivienda. Al atra-
vesarlo, su estructura en forma de V impide mirar 
hacia el patio de juegos. Culminando esta secuencia 
de espacios de transición, una vez en el interior de la 
casa, un armario ropero vuelve a bloquear cualquier 
mirada desde el vestíbulo. Es necesario rodearlo para 
ingresar en el salón, abierto completamente a las vis-
tas sobre la ciudad de San Francisco. El efecto sor-
presa, la continuidad del cerramiento de vidrio y la 
sensación expansiva del estar por la inclinación de la 
cubierta refuerzan el impacto causado por la espec-
tacular panorámica de la Bahía.
Para Harris, la vivienda no debía enmarcar la pa-
norámica, sino proyectarse hacia ella, convirtiéndola 
en una extensión de sus espacios. El planteamiento 
fundamental de la casa Havens, materializado en el 
juego de cubiertas invertidas, surge con la condi-
ción de ver sin ser visto. Mientras que sus ocupan-
tes podían disfrutar de las vistas lejanas, la casa se 
blindaba a las miradas del exterior. Esta obsesión por 
la privacidad tenía que ver con el hecho de que su 
propietario era homosexual. La casa daba forma al 
tipo de vida deseado por Havens, a su gusto por el 
diseño, la lectura, la gastronomía, a las reuniones con 
sus amigos para practicar deporte y para tomar el sol; 
en suma, era un reducto de libertad en una sociedad 
donde el género, la raza o la edad se identificaban 
con roles inamovibles29 y donde determinados com-
portamientos estaban forzados a la invisibilidad. Si 
se compara esta casa con otras obras de Harris des-
litando la publicación de las obras de su marido en revistas como Arcitectural 
Record, Architectural Forum o House Beautiful.
18 MURRAY BANGS HARRIS, Jean: “Greene & Greene”. Architectural 
Forum, octubre 1948, pp. 81-88.
18 MURRAY BANGS HARRIS, Jean: “Greene & Greene”. Architectural 
Forum, October 1948, pp. 81-88.
19 McCOY, Esther: Five California Architects. New York: Reinhold Publi-
shing Corporation, 1960.
Fig.11   H. H. Harris: Casa Havens, vista desde la cota inferior de la parcela. Fotografía: Man Ray
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vens, to his love of design, reading, gastronomy and 
gatherings with friends -with whom he enjoyed play-
ing sports and sun bathing. It was a place of liberty 
in a society where gender, race or age was identified 
with fixed roles29 and where specific behaviors were 
forced into invisibility. If one compares this structure 
to other house designed by Harris for single people, 
here the rooms are all hidden from the public eye in 
a paranoid manner.
Curiously, the same zeal for protecting the priva-
cy of the house was adopted in Harris’ strategies for 
seducing the public. Since photography was the prin-
cipal means to indirectly show and communicate 
the reality of his spaces, Harris was obsessed with 
the photographic images of what he considered his 
best work up until then. As Neutra had taught him, 
the optical production of architecture required the 
intervention of a photographer able to completely 
redefine his visual perception into a transparent me-
dium. Like his master Neutra, Harris attended all the 
photographic sessions –although, instead of trying 
to control these sessions, he preferred to work with 
photographers30 who tended to interpret architecture 
in a more personal and artistic way. Neutra ended up 
doing the same, once he had met Shulman. Harris 
had seen a number of photographers file through the 
Lovell House, from Willard Morgan to Julius Shul-
man and then Arthur Luckhaus. In a similar fashion 
to his mentor, Harris’s disciple Gordon Drake wit-
nessed an infinite number of proofs in the Havens 
House until Harris was finally satisfied31.
He tried out three approaches to the dwelling 
with three different photographers. Harris wanted 
tinadas a personas solteras, lo cierto es que todas las 
estancias se ocultan con absoluta paranoia. 
Curiosamente, el mismo celo por salvaguardar la 
privacidad de la casa se trasladó también a sus estra-
tegias de seducción pública. Tratándose del princi-
pal medio para mostrar y comunicar indirectamente 
la realidad de sus espacios, a Harris le obsesionó la 
representación fotográfica de la que consideraba su 
mejor obra hasta el momento. Como le había ense-
ñado Neutra, la producción óptica de la arquitectura 
requería la intervención de un fotógrafo capaz de re-
definir por completo su percepción visual en un me-
dio transparente. Como su maestro, asistía a todas 
las sesiones fotográficas, aunque en lugar de tratar de 
ejercer el control de las mismas, prefirió trabajar con 
fotógrafos30 proclives a interpretar la arquitectura de 
un modo más personal y artístico – como también 
haría Neutra tras conocer a Shulman. Y si Harris ha-
bía podido ver desfilar un elenco de fotógrafos por la 
Lovell House, de Willard Morgan a Julius Shulman 
pasando por Arthur Luckhaus, su discípulo, Gordon 
Drake, presenció en la casa Havens infinitas pruebas 
de fotografía hasta que Harris estuvo satisfecho con 
sus diferentes narraciones31. 
En concreto, ensayó tres aproximaciones a la vi-
vienda, tantas como fotógrafos distintos. Harris qui-
so ver la obra a través de la fotografía de un especia-
lista en arquitectura moderna, de un artista y de un 
mago en la creación de tendencias y documentación 
de estilos de vida. Probó primero con el fotógrafo 
local Roger Sturtevant, cuyo trabajo no le acabó de 
convencer por su impecable exactitud (por ejemplo, 
le disgustó el hecho de que en las fotografías tomadas 
19  McCOY, Esther: Five California Architects. New York: Reinhold Pub. Cor-
poration, 1960.
20 HARRIS, Harwell Hamilton: Carta enviada a la revista Progressive Archi-
tecture, 26 diciembre 1967.
20 HARRIS, Harwell Hamilton: Letter sent to the magazine Progressive Ar-
chitecture, 26 December 1967.
21 HARRIS, Harwell Hamilton: California Influences When Growing Up. 
Personal notes in preparation for oral history interviews conducted at the 
Fig.12  H. H. Harris: Entenza House, Santa Mónica, 1937, tal como se publicó en California Arts & Architecture (mayo 
1938). Fotografía: Fred Dapprich
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to see the project through the photography of a spe-
cialist in modern architecture, an artist and a social 
wizard, one gifted at creating tendencies and docu-
menting lifestyles. First he tried the local photogra-
pher, Roger Sturtevant, whose work did not end up 
convincing him due to its impeccable exactitude (for 
example, he disliked that in the photographs taken 
from below, the vanishing points of the perspective 
are corrected, thus changing the proportions of the 
building); then came Man Ray; and finally Maynard 
Parker. Harris sent the photographs of each of these 
men to his editors according to what each magazine 
was looking for.
The photographs taken by Many Ray in 1942 
were, without a doubt, the ones that contributed 
most to Harris’ fame. The artist, who stayed in Cal-
ifornia until his definitive return to France after the 
war, would photograph two more houses by Harris32. 
For Man Ray, these were his only known experiences 
in the field of architecture photography. The archi-
tect wanted a radically distinct perspective on his 
work and he must have intuited that only Man Ray, 
a creator free of prejudices who had never before 
photographed architecture could give the freshness 
that Harris was looking for. Without any advice from 
his client, Man Ray was able to immediately find 
the qualities of the dwelling which Harris wanted to 
highlight. He captured in his photographs the feel-
desde abajo se corrigieran las fugas, alterando así las 
proporciones de la obra); después llegó Man Ray; y, 
finalmente, Maynard Parker, enviando las fotografías 
de cada uno de ellos a sus editores en función de lo 
que cada revista anduviese buscando. 
Sin duda, las imágenes que más contribuyeron a 
la celebridad de Harris fueron las fotografías toma-
das por Man Ray en 1942. El artista, que permanece-
ría en California hasta su regreso definitivo a Francia 
después de la guerra, fotografiaría después otras dos 
viviendas de Harris 32, siendo ésta su única incursión 
en el ámbito de la fotografía de arquitectura. El arqui-
tecto quería una mirada radicalmente distinta sobre 
su trabajo y debió intuir que, quizás sólo Man Ray, 
un creador libre de prejuicios que nunca antes había 
fotografiado arquitectura podría proporcionarle esa 
frescura que tanto deseaba. Sin ninguna indicación 
por parte de su cliente, supo descubrir inmediata-
mente aquellas cualidades de la vivienda que Harris 
quería resaltar, capturando en sus fotografías las sen-
saciones de ligereza e ingravidez y toda la excitación 
que la casa generaba al ser contemplada desde abajo. 
Aunque el fotógrafo realizó diversas instantá-
neas, tanto del exterior como del interior de la casa, 
fue la fotografía tomada desde la cota más baja del 
jardín la que se convirtió en la imagen icónica de la 
casa. Man Ray se dio cuenta de que las fotografías 
resultaban mucho más dramáticas cuando la vivien-
21 HARRIS, Harwell Hamilton: California influences When Growing Up. 
Notas para la preparación de su entrevista para el Oral History Program de 
la Universidad de California en Los Ángeles, 1979. Archivo del arquitecto: 
Harwell Hamilton Harris (1903-1990) Papers: Drawings, Photographs and 
University of California, Los Angeles, 1979. Harwell Hamilton Harris (1903-
1990) Papers: Drawings, Photographs and Archival Records, California, 
Texas and North Carolina, Alexander Architectural Archive, University of 
Texas Libraries, Austin. Courtesy of Ted Wells.
Fig.13   H. H. Harris: Entenza House, Santa Mónica, 1937, tal como se publicó en California Arts & Architecture (mayo 1938). Fotografía: Fred Dapprich
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ing of weightlessness and all the excitement that the 
house generated when contemplated from below.
Although Man Ray photographed the exterior 
and interior from many angles, the photograph tak-
en from the lowest point in the garden became the 
iconic image. Man Ray realized that the photographs 
appeared much more dramatic when the house did 
not appear in its entirety and even more so when all 
reference to the ground was eliminated. Through the 
use of ellipsis, Man Ray made the spectator imagine 
the slope of the hill and fully understand the mean-
ing of a deliberately incomplete photograph. In this 
way, he was able to transmit all the tensions between 
the building and its place.
The picture is dominated by a diagonal which 
crosses the image from the lower left corner to the 
upper right corner. The inclined planes of the gables 
remain in shadow, while its triangular ends are illu-
minated and their dimension is emphasized by the 
verticality of the perspective. Man Ray also included 
part of the neighbor’s house. The lack of space and 
the intentional composition determined the posi-
tion of the camara. Man Ray needed to compensate 
the visual weight of the two areas of the photograph. 
The point of view was forced so that the edge of the 
inferior face of the eave was parallel to the vanish-
ing lines of the superior planes of the gables. In con-
trast, by deforming the vision of the neighbor’s house 
which seems to tilt towards the spectator, the Havens 
House –despite its difficult vantage point, appears 
quite natural.
The minute feminine figure leaning against the 
handrail of the upstairs terrace is Juliet Browner, the 
artist’s model and companion. Her appearance in the 
photograph is not by chance and it serves to lend a 
larger-than-life scale to the house. The appearance of 
the neighbor’s house causes a similar effect and also 
gives context to the image. By taking the photograph 
from a low angle, Man Ray intentionally forces the 
plane and the spectator is put in a position below 
da no aparecía completa, incluso si se eliminaba toda 
referencia al plano del suelo. De este modo, sirvién-
dose de la elipsis, fue capaz de transmitir la tensión 
del edificio en su relación con el lugar, precisamente, 
porque obligaba al espectador a imaginarse la pen-
diente de la colina para entender el sentido de una 
fotografía deliberadamente incompleta. 
La fotografía está dominada por una diago-
nal que cruza la imagen desde la esquina inferior 
izquierda hasta la esquina superior derecha. En 
sombra quedan los planos de los techos inclinados, 
mientras que los testeros triangulares están ilumi-
nados y su dimensión enfatizada por la verticalidad 
de la perspectiva. Man Ray introdujo también parte 
de la vivienda vecina. Pudo hacerlo por dos razones: 
una, obligado por la falta de espacio para la coloca-
ción de la cámara; y otra, de carácter compositivo, 
para compensar el peso visual de las dos zonas de la 
fotografía. El punto de vista se ha forzado para que 
la arista del sofito resulte paralela a las líneas de fuga 
de los planos superiores de las cubiertas. Por contras-
te, al deformar la visión de la vivienda contigua, que 
parece bascular hacia el espectador, se consigue que 
la percepción de la casa Havens, a pesar de lo difícil 
del punto de vista escogido, resulte lo más natural 
posible. 
La diminuta figura femenina apoyada en el para-
peto de la terraza superior es Juliet Browner, modelo 
y pareja del artista. Su aparición no es casual y sirve 
para dar a la vivienda una escala mayor de la que en 
realidad tiene. Y lo mismo ocurre con la casa veci-
na, que dota de un contexto a la fotografía. Intencio-
nadamente, Man Ray ha escogido un forzado plano 
contrapicado que obliga al espectador a adoptar una 
posición de inferioridad respecto a la vivienda, ha-
ciéndole experimentar qué se sentiría estando bajo 
sus cubiertas. Como buen surrealista, a Man Ray le 
interesaba despertar sensaciones que alimentaran la 
imaginación del público. Por ello tomó la fotografía 
en una hora cercana al medio día, cuando el sol ilu-
Archival Records, California, Texas and North Carolina, Alexander Archi-
tectural Archive, University of Texas Libraries, Austin. Cortesía de Ted Wells.
22 FRAMPTON, Kenneth: “Regionalismo crítico, arquitectura moderna e 
identidad cultural”, en Historia crítica de la arquitectura moderna. Barcelona: 
Gustavo Gili, 2002 (edición original: Modern Architecture, 1851-1845. New 
York: Rizzoli, 1983), p. 325.
23 MUMFORD, Lewis: “Status Quo”, en The Sky Line. The New Yorker, 11 
octubre 1947. La polémica desencadenada por este artículo provocaría su 
contestación por Johnson, Barr, y Hitchcock., entre otros ponentes, en el sim-
posio What is Happening to Modern Architecture? , celebrado en el MoMA 
en 1948.
24  WELLS,Ted: “Harwell Hamilton Harris: My America is Really California”. 
Borrador del capítulo homónimo para la monografía en preparación sobre el 
arquitecto. Op., cit.
25 Notas personales de Harris. Archivo de Arquitectura de la Universidad de 
Austin enTexas. Material facilitado por Ted Wells.
26 Ibid.
27  Durante 70 años, hasta el final de su vida, en octubre de 2001, John Wes-
ton Havens habitó en esta casa, esforzándose por conservarla prácticamente 
inalterada. La vivienda fue donada a la Universidad de California en Berkeley, 
restaurándose y pasando a formar parte del patrimonio del  College of Envi-
ronmental Design.
22 FRAMPTON, Kenneth: “Prospects for a Critical Regionalism”, Perspecta 
(vol. 20), 1983, p.  153
23 MUMFORD, Lewis: “Status Quo”, in The Sky Line. The New Yorker, Octo-
ber 11, 1947. The controversy stirred up by this article would elicit a reply by 
Johnson, Barr and Hitchcock among other speakers in the What is Happening 
to Modern Architecture? – a symposium celebrated at the MoMA in 1948.
24 WELLS, Ted: “Harwell Hamilton Harris: My America is Really California”, 
Draft of the chapter by the same name in the publication under preparation 
on Harris. Op. cit.
25 HARRIS, Harwell Hamilton: Personal notes, . Alexander Architectural Ar-
chive,  University of Texas , Austin. Courtesy of Ted Wells.
26 Ibid.
27 During 70 years, until the end of his life in October of 2001, John Weston 
Havens lived in this house. He took great care to preserve it in its original 
state. Upon his death, the house was donated to the University of California 
at Berkeley and has been restored. It is now a part of the patrimony of the 
College of Environmental Design.
28 McCOY, Esther: The Second Generation. Op cit., p. 56.
29  Cfr. ADAMS, Annmarie: “Sex and the Single Building: The Weston Ha-
vens House, 1941-2001” in Buildings and Landscapes: Journal of the Verna-
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the house. This creates the feeling of being under-
neath the balconies. Like a good surrealist, Man Ray 
was interested in awakening sensations that would 
feed the imagination of the audience. For this rea-
son, he took the photograph at midday when the sun 
completely illuminated the wooden sidewalls of the 
southern façade; and the shadows created under the 
inclined roof planes make this sky house –as Harris 
liked to call it33 – appear to float in the air.
The project was first published by John Entenza 
in California Arts and Architecture, and it was wide-
ly acclaimed. However, when the country entered 
into war, editorial priorities shifted and in the end, 
the house did not get as much recognition as was 
anticipated. A year earlier, it had aroused much in-
terest when it appeared in periodicals such as Pencil 
Points or Architectural Forum. The project did not 
appear again in Architectural Forum until Septem-
ber of 1943. By that time though, Harris had become 
quite a celebrity. He participated in the MoMA ex-
hibitions Five California Houses (1942) and Built in 
USA, 1932-1944 (1944). He was also included in the 
special Time magazine edition called New California 
Houses in April of 1942. Another proof of the pres-
tige Harris had gained came in 1956 when the Amer-
ican Institute of Architects, to commemorate their 
centennial anniversary, made public a list of the best 
projects completed over their 100 years of existence. 
The Havens House, the Lovell Heath House and Fall-
ingwater were on the list. Of all the works chosen to 
represent the last 100 years of North American archi-
tecture, only 14 of them were residences34.
A full-page cross section of the Havens House 
was on the cover of the March 1940 issue of Cali-
fornia Arts and Architecture. This marked a turning 
point in Harris’ career. It was an equally decisive mo-
ment for John Entenza. For the architect, it repre-
sented the end of his relationship with the magazine 
which had helped bring him to the heights of fame in 
the California scene. For the writer, then in his sec-
ond month as assistant editor, it was his first cover 
and the beginning of a prestigious editorial career.
The house had been previously selected by Jere 
Johnson, an intimate friend of the Harris’ and own-
er of the magazine since 1938. Johnson wanted to 
get the house in the magazine as soon as possible. 
This happened just as John Entenza, recommended 
by Harris, was taking over the position of editor in 
substitution of Johnson who was then on maternity 
leave. Entenza immediately saw the potential of the 
project and he also saw the opportunity for a dra-
matic flourish which would highlight the value of his 
own work as editor. He then went on to create a cover 
which left no doubts about his talent for publicity.
All evidence suggests that Entenza was really 
minaba completamente los testeros de madera de la 
fachada sur y las sombras creadas bajo los planos in-
clinados de las cubiertas hacían parecer que aquella 
sky house –como Harris definía la casa33–  flotaba en 
el aire.
A pesar de la excelente acogida que tuvo la obra, 
la entrada del país en guerra alteró las prioridades 
del panorama editorial y la casa no fue difundida tan 
rápidamente como hubiera sido de esperar a juzgar 
por el impacto que el proyecto, publicado primero 
por John Entenza en California Arts & Architecture, 
había causado un año antes en revistas profesiona-
les como Pencil Points o Architectural Forum, no 
apareciendo de nuevo, y precisamente en esta últi-
ma, hasta septiembre de 1943. En aquel momento, la 
celebridad de Harris había alcanzado ya cotas muy 
altas, como demuestra su participación en las expo-
siciones del MoMA Five California Houses (1942) y 
Built in USA, 1932-1944 (1944), o su inclusión en el 
especial New California Architecture, publicado en 
abril de 1942 por la revista Time. Otra prueba del 
prestigio que Harris logró con esta casa es el hecho 
de que cuando, en 1956, el American Institute of Ar-
chitects, con motivo de su centenario, hizo pública 
una lista de las mejores realizaciones de sus cien años 
de existencia, la Havens House aparecía, junto a la 
Lovell Health House y la Casa de la Cascada, for-
mando parte de una relación de edificios que incluía 
sólo catorce viviendas unifamiliares para representar 
un siglo de arquitectura norteamericana34.
La portada del número de marzo de 1940 de Ca-
lifornia Arts & Architecture reproduciendo a toda 
página la sección transversal de la casa Havens cons-
tituyó para Harris un punto de inflexión en su ca-
rrera, un hito que resultó igualmente decisivo para 
John Entenza. Para el arquitecto marcó el final de su 
relación con la revista que le había encumbrado a la 
escena californiana. Para el escritor, entonces en su 
segundo mes como editor adjunto, supuso su pri-
mera portada y el inicio de una trayectoria editorial 
orientada a fabricar prestigio.
La casa había sido previamente seleccionada por 
Jere Johnson, amiga íntima del matrimonio Harris y 
propietaria de la revista desde 1938, decidiendo que 
sería publicada en cuanto fuera posible. La casua-
lidad quiso que ese momento llegase justo cuando 
John Entenza, recomendado por Harris, asumió la 
responsabilidad de editor sustituto para cubrir la baja 
maternal de Johnson. Entenza vio inmediatamente el 
potencial de la obra y sintiendo la necesidad de dar 
un golpe de efecto que pusiera en valor su labor al 
frente de la revista, realizó una portada que no deja-
ba dudas sobre su talento publicitario. 
Todo parece apuntar a que estaba realmente an-
sioso por adquirir la publicación cuya compra, gra-
28 McCOY, Esther: The Second Generation. Op. cit., p.56.  
29 Cfr. ADAMS, Annmarie: “Sex and the Single Building: The Weston Havens 
House, 1941-2001” en  Buildings & Landscapes: Journal of the Vernacular 
Architecture Forum  17, nº 1, primavera 2010, pp. 82-97.
cular Architecture Forum 17, no. 1, Spring 2010, pp. 82-97.
30 From the beginning of his career, Harris’ relation with the photographers 
was very close, especially with Fred Dapprich with whom he formed a duo 
comparable to that of Neutra and Shulman. Both partnerships were formed 
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anxious to acquire the publication. In May of 1940,- 
with the help of his father’s law firm, Entenza was 
able to buy the magazine. The next month, in the 
double June and July issue, Entenza removed John-
son’s name from the masthead. In August of that 
same year, his break with the magazine’s past was 
made definitive when he moved the magazine office 
to another part of town35.
On his singular cover of March 1940, Entenza 
had also achieved a change in the heading of the 
magazine which was then maintained until April of 
1942 when he hired Alvin Lustig as the new graph-
ic designer. Lustig created the typography which is 
still associated with Arts & Architecture. In the is-
sue prior to February, Entenza had introduced his 
opinion column, Notes in Passing. This was Enten-
za’s first contribution to the magazine. In less than a 
month, there had been two important gestures which 
demonstrated Entenza’s eagerness, while still acting 
as assistant editor, to bring about significant changes 
and thus leave his personal mark36. The word Cal-
ifornia was removed from the cover in September 
of 1943. In the next month’s issue, it appeared again 
although it was then eliminated permanently in Feb-
ruary of 1944 without any explanation.
Harris lamented that with the transformation of 
the original name, other aspects were also lost; such 
cias a la presión ejercida por el bufete de bogados de 
su padre, logró formalizar en mayo de 1940. Al mes 
siguiente, en el número doble de junio-julio, Entenza 
eliminó el nombre de Johnson de todos los créditos. 
Su ruptura con el pasado de la revista fue escenifica-
da en agosto de ese mismo año al reubicar las ofici-
nas de la revista en otra parte de la ciudad35. 
En su singular portada de marzo de 1940, En-
tenza había llevado a cabo además un cambio en el 
encabezado de la revista, el cual se mantuvo hasta 
que, en abril de 1942, contrató a Alvin Lustig como 
diseñador gráfico y éste creó la tipografía asociada 
actualmente con Arts & Architecture. En el número 
anterior de febrero, Entenza había introducido por 
primera vez su columna de opinión, Notes in Pas-
sing, cuya redacción había sido su primer cometi-
do en la revista. Dos importantes gestos en menos 
de un mes que evidencian la prisa de Entenza, aun 
actuando todavía como editor adjunto, por realizar 
cambios significativos y que éstos se asociaran con 
su persona36. El encabezado California se eliminó de 
la portada en septiembre de 1943. En el número del 
mes siguiente volvió a aparecer, aunque volvió a su-
primirse definitivamente y sin ninguna explicación 
en febrero de 1944.
Harris lamentó que con la transformación del 
nombre original y una desmedida voluntad de pro-
30  Desde el inicio de su carrera, la relación de Harris con los fotógrafos fue 
muy estrecha, especialmente con el primero de ellos, Fred Dapprich, con 
quien llegó a formar un tándem comparable al de Neutra-Shulman, forjado 
también a mediados de los años 30. 
in the middle of the thirties.
31  It is surprising that Harris and Shulman had hardly any professional rela-
tionship and Shulman only photographed two of Harris’ projects. In an inter-
view with the author of this article in March of 2008, Shulman confessed that, 
Fig.14   Portada de California Arts & Architecture, marzo 1940. Primera por-
tada de John Entenza como editor responsable de la revista (sección transver-
sal de la casa Havens)
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as the international projection of the publication, its 
local particularities and all intent to register the dis-
tinct sensibility of some of the best California resi-
dences. The friendship between the architect and the 
editor went back to 1937 when Entenza had sought 
out Harris to design his house in Santa Monica. This 
was the only work of Harris’ which was built with 
an emphatically modern language according to the 
express wish of his client. The new direction that En-
tenza had taken with the magazine distanced the two 
friends and Harris had increasing misgivings about 
Entenza’s power play and his attempts to discredit 
Harris’ anterior work. Harris also considered the ho-
mogeneous interpretation of modern ideas an error 
and he disagreed with Entenza’s decision to eradicate 
almost all regionalist projects –at least up to 1950- 
from the magazine.
The architect, who had been on the editorial 
board of the magazine since 1939 and had always 
preferred to publish his projects first in Califor-
nia Arts & Architecture, stopped supplying Enten-
za with information and also refused to collaborate 
in the Case Study Houses project. Harris did stay 
connected to the magazine for some more months 
until he again turned down an invitation to build a 
model house, in April of 1946. In response, Entenza 
asked that Harris give up his seat on the board which 
yección internacional desaparecieran también par-
ticularidades locales y todo intento de registrar una 
sensibilidad distintiva de algunas de las mejores vi-
viendas californianas. La amistad entre el arquitecto 
y el editor venía desde 1937, cuando éste último le 
había buscado para encargarle su casa en Santa Mó-
nica, la única obra de Harris construida con un len-
guaje enfáticamente moderno por expreso deseo de 
su cliente. Pero el nuevo rumbo emprendido por En-
tenza aumentó su distanciamiento, acrecentado por 
el malestar que Harris sentía desde que había presen-
ciado sus maniobras para hacerse con el control de la 
revista y sus intentos por desprestigiar su etapa ante-
rior. Harris consideraba además un error la homo-
geneización de las lecturas modernas y discrepó con 
Entenza por el hecho de que casi toda interpretación 
regionalista –al menos hasta 1950– fuera erradicada 
de las páginas de la revista. 
El arquitecto, que era miembro de su consejo edi-
torial desde octubre de 1939 y siempre había preferi-
do publicar primero sus obras en California Arts & 
Architecture, dejó de suministrar información a En-
tenza, rehusando también colaborar con el progra-
ma Case Study Houses. Pero se mantuvo vinculado 
a la revista todavía unos meses más hasta que, tras 
rechazar de nuevo su invitación para construir una 
casa modelo, en abril de 1946, abandonó definitiva-
31  No deja de ser llamativo que apenas existiera trato profesional entre Harris 
y Shulman, quien  sólo fotografió dos de sus obras. En una entrevista man-
tenida con el autor de este artículo en marzo de 2008, Shulman confesaba 
que, en un primer momento, no entendió bien la obra de Harris, a quien de 
at first, he didn’t understand the work of Harris. His first contact with Harris 
had been when he was just starting out. Initially, he did not have a positive 
opinion of him and thought that his work was not very modern. On the other 
hand, Harris, did not seem to much admire Shulman’s beginnings either and 
Fig.15 Gordon Drake: Imagen de su casa en Beverly Glenn, Los Ángeles, 1946. Fotografía: Julius Shulman
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he did and after this incident. The two never spoke 
again37. None of Harris’ projects were published in 
Arts & Architecture; neither were those of his disci-
ple Gordon Drake who that same year after winning 
the first competition of the Progressive Architecture 
magazine, made a stellar arrival to the California ar-
chitectural scene with his first project, his own house 
38 in Beverly Glenn. Practically all the publications 
in the country celebrated this house built under the 
mentorship of Harris and masterly photographed by 
Schulman. Everyone praised this work except Arts & 
Architecture.
mente su puesto en el consejo a petición de John En-
tenza y nunca más volvieron a hablarse37 . Ninguna 
de sus obras fue publicada en Arts & Architecture; 
como tampoco las de su discípulo Gordon Drake, 
quien ese mismo año, tras ganar el primer concur-
so convocado por la revista Progressive Architectu-
re, irrumpía a lo grande en la escena arquitectónica 
californiana con su ópera prima, su propia casa38 en 
Beverly Glenn. Prácticamente todas las publicacio-
nes del país se rindieron ante esta casa realizada bajo 
la tutela de Harris y magistralmente fotografiada por 
Shulman. Todas, a excepción de Arts & Architecture.
forma prejuiciosa  no consideró demasiado moderno ya que su primer con-
tacto con él había tenido lugar en una etapa temprana de su carrera, mientras 
depuraba su técnica fotográfica de la mano de Richard Neutra. Por su parte, 
Harris  tampoco debió admirar mucho los inicios de Shulman por considerar 
su trabajo aún demasiado literal. 
32  La casa Pumphrey en Santa Mónica y la Birtcher House en Los Ángeles.
33  Cfr. GERMANY, Lisa: Op. cit., p. 90.
34  Durante los años 40 y 50 Harris fue una figura de referencia  en los medios 
especializados del país, apareciendo regularmente, entre otras publicaciones 
nacionales e internacionales, en: Architectural Record, Architectural Forum, 
Architectural Design, Progressive Architecture, House Beautiful, Life, Har-
pers, Sunset, Architectural Review, Casabella, Revista de Arquitectura, y mu-
chas otras más. 
35 Éstas fueron trasladadas desde la misma planta donde se encontraba el 
despacho de Harris en el Elk’s Club Building, en el número 2404 de West 
Seventh Street, al 3305 de Wilshire Boulevard, donde permanecieron hasta 
1962 cuando Entenza vendió la revista a Travers y abandonó Los Ángeles para 
trasladarse a Chicago como flamante nuevo director de Graham Foundation.
36  Uno de los mitos más extendidos acerca de la revista Arts & Architecture 
es la fecha de su adquisición por parte de John Entenza y que Esther McCoy, 
en su monografía Case Study Houses 1945-62 (New York: Reinhold, 1962), 
situó en 1938, es decir, dos años antes de lo ocurrido. A pesar de que es fá-
cilmente contrastable con los créditos de la revista, el error aún persiste. Este 
fue asumido por autores como Barbara Goldstein (Arts & Architecture. The 
Entenza Years. Cambridge, MA: The MIT Press, 1990) e, incluso, por inves-
tigadores tan acreditados como Elizabeth A. T. Smith,  comisaria y editora 
del catálogo publicado en 1989 con motivo de la exposición sobre el progra-
ma Case Study Houses en el Museo de Arte Contemporáneo de Los Ángeles. 
En su texto para este libro imprescindible (“Arts & Architecture and the Los 
Angeles Vanguard”, en SMITH, Elizabeth A. T., ed.: Blueprints for Modern 
Living: History and Legacy of the Case Study Houses. Cambridge, MA: The 
MIT Press, 1989,  pp. 145-166.), Smith destaca el papel de Entenza como 
único responsable de la transformación de California Arts & Architecture en 
Arts & Architecture. Pero esta historia es presentada como la de una publica-
ción local sin importancia que llegó a convertirse en un icono cultural de la 
vanguardia norteamericana gracias a John Entenza, sin tener en cuenta que la 
revista ya era un referente de modernidad antes de su llegada. Sobre el papel 
de Esther McCoy capitalizando para su amigo y mentor buena parte de los 
méritos de los anteriores editores de la revista véase el documentado artículo 
de John Crosse “California Arts & Architecture: A Steppingstone to Fame”, en 
http://so-cal-arch-history.com/archives/785. 
37  Cfr. HARRIS, Harwell Hamilton: Oral History Program, UCLA, p. 131.
38  A pesar de la rápida desaparición del arquitecto, fallecido en un acci-
dente antes de cumplir los 35, durante los años 50 la casa de Gordon Drake 
se convirtió en un icono de la arquitectura californiana, desplegando su in-
fluencia sobre la tercera generación de arquitectos californianos, como puede 
apreciarse en el espíritu de muchas de las realizaciones de Quincy Jones de 
principios de esa década o, también, en varias de las casas de Craig Ellwood 
planteadas alrededor de patios y jardines delimitados por una combinación 
de elementos modulares y masas vegetales.
considered his very first works too literal.
32 The Pumphrey House in Santa Monica and the Birtcher House in Los An-
geles.
33 Cfr. GERMANY, Lisa: Op. cit., p. 90.
34 During the forties and fifties, Harris was a key figure point for the spe-
cialized media in America. His work appeared regularly both nationally and 
internationally in: Architectural Record, Architectural Forum, Architectural 
Design, Progressive Architecture, House Beautiful, Life, Harpers, Sunset, Ar-
chitectural Review, Casabella, Revista de Arquitectura, etc.
35 These were moved from the same floor where Harris had his office in the 
Elk’s Club Building at 2404 West Seventh Street to 3305 Wilshire Boulevard 
where he would remain until 1962 when Entenza sold the magazine to Tra-
vers and left Los Angeles to move to Chicago and take on the flamboyant 
directorship of the Graham Foundation.
36 One of the most prevalent myths about the Arts & Architecture magazine 
is the date of its acquisition by John Entenza and which Esther McCoy in her 
book Case Study Houses 1945-1962 (New York: Reinhold, 1962) said was in 
1938. In fact, the acquisition was two years later. Although this fact can be 
easily verified in the magazine credits, the error still persists. This was assu-
med by authors such as Barbara Goldstein (Arts & Architecture. The Entenza 
Years. Cambridge, MA: The MIT Press, 1990) and also by researchers such as 
Elizabeth A. T. Smith, curator and editor of the catalogue published in 1989 
for the exhibition on the program Case Study Houses held in the Museum 
of Contemporary Art in Los Angeles. In her text for this indispensable book 
(“Arts & Architecture and the Los Angeles Vanguard”, in SMITH, Elizabe-
th A.T., ed.: Blueprints for Modern Living: History and Legacy of the Case 
Study Houses. Cambridge, MA: The MIT Press, 1989, pp. 145-166.), Smith 
elevates the role of Entenza as the sole one responsible for the transforma-
tion of California Arts & Architecture. Prior to John Entenza’s entry, Smith 
portrays the magazine as an insignificant, local publication which was then 
converted into a cultural icon of the North American vanguard thanks to his 
new editor. Smith does not take into account that the magazine was already 
a reference for modernity before the arrival of Entenza. On the role of Esther 
McCoy attributing, to her friend and mentor Entenza most of the merits of 
the magazine previous see the well-documented an revealing article by John 
Crosse “California Arts & Architecture: A Stepping Stone to Fame”, in http://
so-cal-arch-history.com/archives/785.
37 Cfr. HARRIS, Harwell Hamilton: Oral History Program, UCLA, p. 131.
38 Despite the sudden death of the architect in a car accident before turning 
35, during the 50’s, Gordon Drake’s house became an icon of California archi-
tecture. His work influenced a third generation of California architects as can 
be seen in the spirit of many of the projects by Quincy Jones from the begin-
ning of the decade. Several houses by Craig Ellwood which were built around 
patios and gardens whose limits were marked by a combination of modular 
elements and masses of vegetation were also clearly influenced by Drake.
